This is a reproduction of a library book that was digitized 
by Google as part of an ongoing effort to preserve the 
information in books and make it universally accessible. 


Google" books 

http://books.google.com 




Google 


Über dieses Buch 

Dies ist ein digitales Exemplar eines Bûches, das seit Generationen in den Regalen der Bibliotheken aufbewahrt wurde, bevor es von Google im 
Rahmen eines Projekts, mit dem die Bûcher dieser Welt online verfügbar gemacht werden sollen, sorgfàltig gescannt wurde. 

Das Buch hat das Urheberrecht überdauert und kann nun ôffentlich zugânglich gemacht werden. Ein ôffentlich zugàngliches Buch ist ein Buch, 
das niemals Urheberrechten unterlag oder bei dem die Schutzfrist des Urheberrechts abgelaufen ist. Ob ein Buch ôffentlich zugânglich ist, kann 
von Land zu Land unterschiedlich sein. Ôffentlich zugàngliche Bûcher sind unser Tor zur Vergangenheit und stellen ein geschichtliches, kulturelles 
und wissenschaftliches Vermôgen dar, das hàufig nur schwierig zu entdecken ist. 

Gebrauchsspuren, Anmerkungen und andere Randbemerkungen, die im Originalband enthalten sind, finden sich auch in dieser Datei - eine Erin- 
nerung an die lange Reise, die das Buch vom Verleger zu einer Bibliothek und weiter zu Ihnen hinter sich gebracht hat. 


Nutzungsrichtlinien 

Google ist stolz, mit Bibliotheken in partnerschaftlicher Zusammenarbeit ôffentlich zugàngliches Material zu digitalisieren und einer breiten Masse 
zugânglich zu machen. Ôffentlich zugàngliche Bûcher gehôren der Ôffentlichkeit, und wir sind nur ihre Hüter. Nichtsdestotrotz ist diese 
Arbeit kostspielig. Um diese Ressource weiterhin zur Verfügung stellen zu kônnen, haben wir Schritte unternommen, um den Missbrauch durch 
kommerzielle Parteien zu verhindern. Dazu gehôren technische Einschrânkungen für automatisierte Abfragen. 

Wir bitten Sie um Einhaltung folgender Richtlinien: 


+ Nutzung der Dateien zu nichtkommerziellen Zwecken Wir haben Google Buchsuche für Endanwender konzipiert und môchten, dass Sie diese 
Dateien nur für persônliche, nichtkommerzielle Zwecke verwenden. 

+ Keine automatisierten Abfragen Senden Sie keine automatisierten Abfragen irgendwelcher Art an das Google-System. Wenn Sie Recherchen 
über maschinelle Übersetzung, optische Zeichenerkennung oder andere Bereiche durchführen, in denen der Zugang zu Text in groBen Mengen 
nützlich ist, wenden Sie sich bitte an uns. Wir fôrdern die Nutzung des ôffentlich zugànglichen Materials für diese Zwecke und kônnen Ihnen 
unter Umstànden helfen. 

+ Beibehaltung von Google-Markenelementen Das "Wasserzeichen" von Google, das Sie in jeder Datei finden, ist wichtig zur Information über 
dieses Projekt und hilft den Anwendern weiteres Material über Google Buchsuche zu finden. Bitte entfemen Sie das Wasserzeichen nicht. 

+ Bewegen Sie sich innerhalb der Legalitat Unabhàngig von Ihrem Verwendungszweck müssen Sie sich Ihrer Verantwortung bewusst sein, 
sicherzustellen, dass Ihre Nutzung legal ist. Gehen Sie nicht davon aus, dass ein Buch, das nach unserem Dafürhalten für Nutzer in den USA 
ôffentlich zugânglich ist, auch für Nutzer in anderen Làndem ôffentlich zugânglich ist. Ob ein Buch noch dem Urheberrecht unterliegt, ist 
von Land zu Land verschieden. Wir kônnen keine Beratung leisten, ob eine bestimmte Nutzung eines bestimmten Bûches gesetzlich zulàssig 
ist. Gehen Sie nicht davon aus, dass das Erscheinen eines Buchs in Google Buchsuche bedeutet, dass es in jeder Lorm und überall auf der 
Welt verwendet werden kann. Eine Urheberrechtsverletzung kann schwerwiegende Folgen haben. 


Über Google Buchsuche 


Das Ziel von Google besteht darin, die weltweiten Informationen zu organisieren und allgemein nutzbar und zugânglich zu machen. Google 
Buchsuche hilft Lesern dabei, die Bûcher dieser We lt zu entdecken, und unterstützt Au toren und Verleger dabei, neue Zielgruppen zu erreichen. 
Den gesamten Buchtext kônnen Sie im Internet unter http : //books . google . com durchsuchen. 



Pamphlets on 

French Philology, 1857-97 



^GeKîurlt&eiuGolO 
U&rar£ï>res?nted 
toîfteüinipersityi 
of California &ujl$ 
)oftnP.9pmhfls^ 

&fe tnpeeccmi 



Digitized by 



Digitized by 




SOCIÉTÉ DES TRADITIONS POPULAIRES 


LES TYPES MÉLODIQUES 

DANS LA 

CHANSON POPULAIRE FRANÇAISE 

a 

PAR 

JULIEN TIERSOT 



LIBRAIRIE MUSICALE ED. SAGOT | ÉMILE LECHEVALIER 

39 bis, rue de ChAteandun | 39, (Jiiui des brands-Angustins 


1894 


Digitized by 


Google 




! 

y 


Digitized by 


Google 




Digitized by 


G 


LES TYPES MELODIQUES 

DANS LA 

CHANSON POPULAIRE FRANÇAISE 


Digitized by 



DU MÊME AUTEUR 


Histoire de la chanson populaire en France, ouvrage couronné par 

Tlnstitut. 1889, Plon, Nourrit et C ie . . Prix, 12 fr. » 

Musiques pittoresques, promenades musicales a l'Exposition de 

1889. 1889, Fischbacher Prix, 3 fr. 50 

Chansons populaires recueillies dans le Vivarais et le Vercors 
(en collaboration avec Vincent d’Indy). 1892, Fischbacher, Lecheva- 

lier et Heugel Prix, 2 fr. » 

Rouget de Lisle, son oeuvre, sa vie. 1892, Delagrave.. . 3 fr. 50 

Le chant de la Marseillaise et l’oratorio « Esther ». Sagot. 

Prix, 1 fr. » 

Programme d'un recueil de chants a l’usage des écoles primaires 

de France. 1893, Hachette et C le Prix, » fr. » 

La messe DOUCE MÉMOIRE , de Roland de Lassus, 1893, Sagot. 

Prix., 1 fr. » 

Mélodies populaires des provinces de France, harmonisées (au 

Ménestrel). 

En 2 séries, chaque Prix, 5 fr. » 

Les 2 séries réunies Prix, 8 fr. » 



Digitized by CjOOQle 


SOCIÉTÉ DES TRADITIONS POPULAIRES 


LES TYPES MÉLODIQUES 


DANS LA 


CHANSON POPULAIRE FRANÇAISE 

PAR 

JULIEN TIERSOT 



LIBRAIRIE MUSICALE ED. SAGOT ÉMILE LECHEVALIER 

39 bis, Rue de ChAleaodon 39,Qoai des Graads-Angastlns 


1894 


Digitized by ^ooQle 




Digitized by <^.ooQLe 


LES TYPES MÉLODIQUES 


DANS LA CHANSON POPULAIRE FRANÇAISE 


Mémoire lu à la Séance du 30 Novembre 1893 

I 

es anciens avaient, pour les diverses circonstances 
de la vie publique où la musique jouait un rôle, un 
certain nombre de formules mélodiques ou nomes 
qui, variées de certaines façons, satisfaisaient à 
toutes les éventualités. 

De nos jours, un maître éminent, M. Gevaert, 
a cru reconnaître quelque chose d'analogue dans 
le recueil considérable du plain-chani grégorien : 
comparant les textes musicaux, il en est arrivé à conclure que tous 
les* thèmes pourraient être réduits à un certain nombre de formules 
premières, qui sont les substances essentielles de ce chant, et 
qu'il se propose d'extraire et de publier dans un ouvrage que 
nous attendons avec impatience. 

Si quelque folk-loriste musicien avait la patience de faire un 
pareil travail pour les mélodies populaires, il y a tout lieu de croire 
qu’il arriverait à d’analogues constatations. Jusqu’ici, dans l'étude 
entreprise de nos chansons, l'on s’est borné surtout à comparer les 
textes poétiques: MM. Nigra, de Puymaigre, E. Rolland, etc., ont 
donné à cet égard des exemples que nous-mêmes avons suivis le plus 
souvent. Mais de semblables observations pourraient être faites 
parallèlement pour les mélodies. De même qu'en rapprochant les 
différents textes de poésies populaires, lesquels, tout d'abord, sem- 
blaient se diversifier à l'infini, on a pu arriver à les grouper en un 
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certain nombre de types relativement assez restreint, de même, en 
rapprochant les mélodies, on pourrait arriver, croyons-nous, sinon 
à des conclusions positives aussi nettement déterminées, du moins 
à d’intéressantes observations et à des remarques de même nature. 

Cette confrontation des textes musicaux est d'ailleurs très déli- 
cate et exige, pour être bien faite, un esprit sagace et exercé. 
Il ne suffit pas, en effet, qu’il y ait entre deux mélodies une ana- 
logie de quelques notes pour pouvoir déclarer qu’elles n’en forment 
qu’une seule et même. Les observations d’amateurs, chercheurs de 
réminiscences, trouvant du Philidor dans Gluck, ou du Boieldieu 
dans Wagner (l’espèce, aujourd'hui, n'en est pas rare) ne sont aucu- 
nement de mise dans cette étude. La remarque est d’autant moins 
superflue que certains, qui prétendent à mieux qu’au titre d’amateur, 
sont tombés dans cette erreur, et d’une façon parfois bien singulière. 
Tel est le cas pour un de nos confrères, que nous n’avons malheu- 
reusement pas trop l'occasion de citer autrement que pour montrer 
comment il ne faut pas faire, M. Anatole Loquin. Il est vrai que, 
bien que collaborant à une revue spéciale de folk-lore, M. Loquiu ne 
s’est jamais beaucoup occupé de chansons populaires proprement 
dites, — je parle des chansons traditionnelles, conservées, perpétuées 
et recueillies oralement, vraisemblablement composées de même, 
dont le genre, l’esprit et les formes sont parfaitement connus, et dis- 
tincts de ceux des chansons écrites : les seules, en un mot, qui 
rentrent dans le cadre des études folk-loristes . M. Loquin, au 
contraire, n’a jamais porté son attention que sur les chansons qui 
sont dans les vieux livres ; et comme on sait que les chansons popu- 
laires n’y figurent qu’à titre de véritables raretés, il s’en suit que 
toute son attention se porte sur des productions inférieures de la 
littérature et de l’art, vaudevilles, airs de cour, ou, pour une époque 
plus récente, airs d'opéras ou d’opéras-comiques, qui, parfois, ont 
pu jouir d’une vogue plus ou moins étendue, mais n’en sont pas 
moins parfaitement étrangers au sujet spécial de nos études. 

Pourtant si, en raison des analogies, nous suivons M. Loquin sur 
le terrain qu’il a choisi, nous pourrons constater plus d’une fois que 
ses observations, portant sur des comparaisons d'anciens airs de 
vaudevilles, sont faites absolument dans l’esprit que nous définis- 
sions plus haut par ces mots « Observations d’amateur ». Dans une 
étude très développée, qui a tenu plusieurs numéros de Mélusine , et 
où, sous le sous-titre fallacieux 4 propos du Recueil de M, E. Rolland , 
il parle de tout excepté de ce recueil, — ce qui s’explique, M. Rolland 
étant un vrai folk-lorisle, — il recherche des analogies entre des airs 
notés dans d'anciens chansonniers, prétendant par là en retrouver 
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l’origine. J’ai voulu vérifier quelques-unes de ses assertions, ce qui 
ne laissait pas d’être parfois un peu difficile, M. Loquin ayant la 
religion du livre rare : j’avouerai même que, jugeant que dans beau- 
coup de cas l’intérêt de la recherche ne vaudrait pas la peine qu’elle 
coûterait, je me suis borné seulement à quelques confrontations. 
Or, si dans quelques cas j’ai pu constater l’exactitude de ses obser- 
vations, il en est d’autres où j’ai reconnu avec la dernière évidence 
que sa critique manquait tout au moins de sagacité. 

Je me bornerai à deux exemples. 

A propos de la chanson bien connue : Allons , chasseur , vite en 
campagne , M. Loquin dit en avoir retrouvé le premier type mélo- 
dique dans un couplet de l’opéra-comique Le Chaos , parodie des 
Eléments (1725, 9 e vol. des Parodies du nouveau théâtre italien , 
n° 258 des airs), musique attribuée à Mouret. Or, en comparant les 
deux mélodies, j’ai reconnu que, sur seize mesures, il n'y en a que 
deux qui se trouvent dans l’air connu. M. Loquin avait d’ailleurs fait 
pressentir ce résultat en disant que le début était différent ; il en infé- 
rait que ce début avait été remplacé, traditionnellement, ou autre- 
ment, par celui de la chanson qui nous est connue, et que le reste 
avait subsisté ; mais cela encore est inexat : il n’a y a pas que le 
commencement qui diffère, mais la fin aussi : le rythme, les cadences, 
le sentiment harmonique, tout est dissemblale ; rien absolument 
n’autorise à supposer que l’une des deux mélodies dérive de l’autre. 
Quant aux deux mesures communes elles sont le fait d’une rencontre 
fortuite ou d’une involontaire réminiscence d’une troisième mélodie. 
En effet, la chanson du Chaos , elle aussi, est une chanson de chasse : 
or, il est très possible que l’une et l’autre se soient inspirées instinc- 
tivement, pour leur période intermédiaire, d’une formule d’anciens 
airs de cor de chasse. Peu importe d’ailleurs pour ce détail: il ne 
concerne en rien l’ensemble des deux mélodies, qui sont, je le 
répète, parfaitement indépendantes l’une de l’autre. 

Le second exemple n’est pas moins significatif. M. A. Loquin croit 
retrouver l’origine de la mélodie pastorale que Chateaubriand a 
adaptée à sa chanson : « Combien j’ai douce souvenance », dans un 
autre timbre de vaudeville du XVIII® siècle : « Ce fut un dimanche 
après vespres ». Or, comme pour la chanson précédente, il n’y a de 
commun aux deux mélodies que les deux premières mesures de la 
phrase du milieu, et d’ailleurs ces deux mesures se composent d'une 
seule note répétée quatre fois : belle occasion, en vérité, de chercher 
des réminiscences ! Une réminiscence d’une seule note ! Quant 
au commencement et à la fin, ils diffèrent absolument: la chanson 
du XVIII® siècle est un air de menuet, avec des mordants, des notes 
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d’agrément, toutes les grâces surannées d’un air mondain de la 
cour du Régent : on voit par cette simple description quel rapport 
elle doit avoir avec le simple et naïf chant de berger que Chateau- 
briand recueillit dans les montagnes de l’Auvergne. 

Si M. A. Loquin consteste nos assertions, nous publierons les 
textes musicaux en regard — ce qu’il s est bien gardé de faire pour 
aucun des exemples précités, — et laisserons les lecteurs juges. 
Nous pourrons d’ailleurs profiter de la circonstance pour leur sou- 
mettre quelques autres observations relatives aux travaux de ce 
savant (*). 

Nous nous efforcerons de mettre au service des études analogues 
qu’il nous arrivera d’entreprendre, un esprit critique un peu plus 
solide. 


II 

Je n'ai pas la prétention de traiter ici un sujet aussi étendu avec 
le développement qu’il pourrait comporter. Mais, ayant eu récem- 
ment l’occassion de relire, dans un but spécial, tout ce qui a été 
écrit et publié sur la chanson populaire française, j’ai pu faire au 
passage quelques observations sur ce sujet, qui n’a été encore traité 
par personne. Je me bornerai à les grouper et à étudier les plus in- 
téressantes avec quelque attention. 

Pour bien se rendre compte des rapports des mélodies populaires 
entre elles, il importe tout d’abord de les considérer dans leurs 
rapports avec les poésies. C’est un aphorisme généralement admis, 
et devenu presque banal, que de proclamer l’unité d’inspiration de 
la mélodie et de la poésie populaire, nées du même jet, faisant corps 
intimement l’une avec l’autre. J ai pu moi-même, lors de mes pre- 
mières études en ces matières, céder au consentement universel et 
formuler des idées inspirées par cet esprit. Une observation plus 
attentive m’a démontré, depuis lors, que cette vérité admise était 


1. On trouve pourtant dans les écrits de M. Anatole Loquin, une confrontation 
de textes musicaux qui a une valeur réelle, et à laquelle, d’ailleurs, pleine justice 
a été rendue ; nous voulons parler du Noël : Chantons, je vous en prie, dont l’air 
primitif se retrouve dans les Chansons du XV e siècle de MM. Gaston Paris et 
Gevaert, sur la chanson : Hélas , je l'ai perdue, ici, l'observation était d'autant 
plus intéressante que, dans la notation ancienne, la première phrase du Noël 
était devenue seconde, et inversement : il fallait intervertir l’ordre des deux 
périodes pour retrouver la mélodie telle que le* Bibles de Nocls nous l'ont conservée. 
Cette observation, consignée dans la première série des Mélodies populaires de la 
France de M. Loquin, a obtenu, en son temps, un légitime succès. Seulement, 
elle n’est pas de lui. Son véritable auteur est M. Pierre Lagarenne, à qui revient 
tout l’honneur de la découverte et de l’étude qui s’en est suivie: le seul rôle de 
M. Loquin a été de l’insérer dans sa publication. 
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loin d’être absolue ; que, si l’unité d’inspiration dont il est parlé 
existe parfois, elle est loin d’être constante ; qu’en un mot, d’une 
façon générale, les poésies et les mélodies de nos chansons popu- 
laires sont beaucoup plus souvent d’essences parfaitement indépen- 
dantes les unes des autres que formées d’un seul bloc. 

Aussi bien, s’il est un sujet sur lequel il faut éviter de formuler des 
principes immuables, c’est celui-ci. Toutes les éventualités sont 
possibles dans le domaine de la chanson populaire. Envisageons 
donc tour à tour les principales. 

Tout d’abord, il est de certaines chansons populaires qui ont leurs 
mélodies particulières. La chanson du Roi Renaud , celle de Remette , 
la ronde En passant par la Lorraine , la chanson amoureuse En re- 
venant des noces j'étais bien fatigué , bien d’autre encore, ont cha- 
cune une mélodie qui leur appartient en propre, et que, sous les 
altérations introduites par la transmission orale, on reconnaît dans 
la plupart des versions. Je dis dans la plupart, car, même pour des 
chansons aussi caractérisées que celles-ci, il se présente toujours 
des exceptions, des cas où la mélodie type est remplacée par une 
autre tout à fait différente. Mais laissons pour l’instant les excep- 
tions, et ne nous occupons que des formes différentes des mêmes 
mélodies appliquées aux mêmes poésies : c’est par cette étude que 
nous pourrons le plus clairement nous rendre compte de la nature 
des altérations qui peuvent être subies par un même type 
mélodique ( ! ). 

Prenons d’abord une chanson relativement moderne: une Chanson 
de Conscrits, dont trois versions, de la Bresse, du Vivarais et du 
Morvan, ont été publiées dans un même n° de la Revue des Tradi- 
tions populaires (T. III, p. 13 et suiv.). Les trois mélodies ne sont 
pas absolument identiques ; plusieurs variantes en modifient la ligne 
principale ; le mouvement même en diffère, puisque, dans cer- 
taines versions, il est lent, dans le caractère d’une mélopée, tandis 
que dans une autre il est bien rythmé, dans un mouvement de 
marche ; mais la longueur des phrases est identique, les cadences 
tombent sur les mêmes notes essentielles, la tonalité est la même, 
aussi bien que le caractère général : à la simple audition l’on ne 
peut douter que ces trois mélodies soient des variantes d’un seul et 
même chant. 

Le Portrait de la Maîtresse, versions de la Haute-Bretagne et de 


1. Afin de ne pas multiplier les exemples notés, et pour citer principalement 
des mélodies connues de no9 lecteurs, nous emprunterons le plus grand nombre 
d’exemples que nous pourrons à la Revue des Traditions populaires . 
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la Bresse, Rev. des Trad. pop., IV, 77 et 78; Bujeaud, Pm.it 
l'Ouest, 1, 288 ; Beauquier, Franche-Comté (recueil encore inédit). 
Là encore, il n’y a pas à douter de l’identité des quatre mélodies*, 
la tonalité et le mouvement sont les mêmes, ainsi que la ligne mélo- 
dique, altérée, par endroits, par un ornement de chant, une 
petite variation, ou bien légèrement amplifiée ; ailleurs au contraire 
écourtée de quelques notes, mais retombant toujours exactement 
aux endroits importants, c’est-à-dire aux cadences, et ayant partout 
la même physionomie. 

Le Soldat de Rennes. Versions de la Haute-Bretagne et de la 
Bresse, Rev. des Trad., IV, 468-69 ; du Vivarais, id. VI, 14 ;Cf. LePto- 
cheur de terre , Sologne, dans Champfleury et Weckerlin, 482. Ici 
nous commençons à percevoir moins distinctement les ressemblan- 
ces. La plupart de ces versions sont très altérées : tellement que 
dans l’une d'elles (celle de Haute-Bretagne), l’on trouve même des 
variantes entre deux couplets et deux périodes similaires. Nous ne 
connaîtrions que les versions vivaraise et bretonne que nous hési- 
terions à conclure à l’unité du thème ; mais la version vivaraise se 
rapproche de la version bressane, et comme-ci et la version bre- 
tonne, bien que parfois peu conformes, dérivent pourtant du même 
type, il faut bien réunir la version vivaraise à leur groupe. Quant à 
la version de la Sologne, elle offre plusieurs particularités très 
curieuses. D'abord dans la poésie le « soldat de Rennes » est rem- 
placée par un « piocheur de terre » qui travaille « au chemin de 
fère » : rajeunissement évident de l’ancienne chanson, dont celle-ci 
a gardé, sauf ce détail, tous les éléments essentiels. Pour la mélodie 
le début diffère de celui des trois précédentes et semble plutôt rap- 
peler d’autres chansons populaires ; mais toute la fin est parfaite- 
tement conforme, à la partie correspondante de la version bretonne. 
De sorte qu’en rapprochant d’abord les versions Bresse et Bretagne 
ensemble, puis Vivarais et Bresse, Sologne et Bretagne, nous 
parvenons . à déterminer le type mélodique, commun aux quatre 
chansons. 

Le Retour du Marin. Version du Maine, Rev. des Trad. V, 68; 
Bujeaud, II, 89. La version Bujeaud, est aujourd’hui bien connue à 
Paris, grâce à l’accompagnement que j’ai adjoint à la mélodie en 
l’insérant dans mon recueil de Mélodies populaires des provinces de 
France. La version du Maine en est une variante très déformée, 
d’un rythme différent, moins net et moins pur, mais où l’on recon- 
nait néanmoins le même mouvement mélodique, accusé principale- 
ment aux cadences, et surtout au refrain Tout doux , qui conserve 
là tout son caractère de douce mélancolie. 
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En passant parla Lorraine. J’ai retrouvé le thème primitif de 
cette chanson dans un recueil musical du XVI e siècle (voir Rev. des 
Trad ., II, 249) ; plusieurs versions modernes l’ont conservé pure- 
ment, bien que dans d’autres il soit très altéré (voir notamment, 
outre la version très connue de mon recueil, emprunté à M. de Puy- 
maigre, celle de la Société d’Archéologie lorraine, 1835, p. 527, air 
n° 13, une des Ardennes, et une de Cambrai, moins bien conservée, 
dans Rolland, ii, 133-35 ; une de Franche-Comté, dans Ch. 
Beauquier). 

L’on remarquera que tantôt la mélodie est notée dans un mouve- 
ment binaire, tantôt dans un mouvement ternaire : ces différences 
sont très fréquentes dans les chansons populaires, et souvent bien 
plus accusées, comme c’était le cas pour la chanson étudiée précé- 
demment. Mais non-seulement les diverses variantes d une même 
mélodie peuvent différer par le mouvement et le rythme, elles 
peuvent le faire aussi par la tonalité. Tel est le cas pour une variante 
bien connue de la présente chanson : celle d'Anne de Bretagne avec 
ses sabots (voyez E. Rolland, ii, 14t). Le type mélodique est très 
reconnaissable, mais tandis qu’il est en majeur dans toutes les 
versions précédentes, ici il est en mineur. Et pourtant c’est bien la 
même mélodie : c’est comme une variation mineure du thème 
majeur. 

En étudiant les chansons précédentes, je n’ai considéré que leurs 
mélodies types: toutes ces chansons ont d’ailleurs, je l’ai déjà dit, 
des versions dont les mélodies diffèrent de ce type principal. C’est 
le cas même pour le Roi Renaud , dont la vraie mélodie est si carac- 
térisée. Bujeaud en donne une autre qui n'a aucun rapport avec elle. 
Ce l’est encore pour Pernette, dont nous avons étudié les différentes 
formes musicales dans une région restreinte (*), et où nous avons re- 
connu pourtant des mélodies étrangères au type principal, dont il eût 
été facile d’augmenter le nombre en étendant le champ de nos obser- 
vations; pour En revenant des noces , dont Rolland et Bujeaud donnent 
des variantes mélodiques nombreuses ( 2 ), et dont cependant le vrai 

1. Chansons populaires recueillies dan3 le Vivarais et le Vercors, p. 29 et suiv. 

2* M. Rolland, auprès de qui ie m'étonnais un jour de ce que, sur les dix 
variantes mélodiques de cette chanson que renferme sou premier volume, pas 
une n'appartint au type principal, me répondit qu'il en connaissait bien d'au- 
tres appartenant à ce type ; mais que celui-ci lui avait paru si connu qu’il avait 
jugé inutile de publier ces variantes. En cela, notre confrère se rattachait aux 
traditions des anciens éditeurs de chansons, qui, parfois, considérant l'univer- 
selle popularité d‘uu air, négligeaient de le reproduire, môme dans des publica- 
tions comportant des notations musicales. C’était fort bien pour les lecteurs de 
leur temps : mais une fois la traditiou disparue, la mélodie disparaissait de 
même ; et c’est ainsi que tant d’airs que toute la France chanta pendant plusieurs 
générations dans les siècles passés sont, sans rémission, perdus pour nous. 
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type mélodique est universellement répandu en France, etc. Pour le 
Portrait de la maîtresse dont nous venons de parler, outre les quatre 
variantes correspondant au même type, la seule Rev. des Tr. eu a 
déjà publié trois autres leçons mélodiques très caractérisées : Tune 
de la Drôme (vni, 72), est une chanson de conscrits ; une autre, de 
la Gascogne (vin, 742), une ronde à danser ; une troisième, du Morvan 
(v, 645), est moins spéciale, mais n’en diffère pas moins absolument 
de la version type étudiée . 

Il est enfin d’autres chansons pour lesqûelles le cas que nous 
envisageons, au lieu d’être l’exception, est la règle, dont toutes les 
versions ont des mélodies différentes et auxquelles on ne saurait attri- 
buer avec certitude un type musical. Comme exemple, je donnerai tout 
d'abord une chanson dont il a été beaucoup parlé ces derniers temps, 
celle de La fille qui fait la morte pour son honneur garder. M. Doncieux 
lui a consacré une étude critique développée ; après lui, MM. Nigra, 
Anatole Loquin, d’autres encore, ont apporté quelques observations 
complémentaires (*). Or, sur dix versions mélodiques de nous 
connues, il n’en est pas deux qui se ressemblent assez pour 
que l’on puisse conclure à l’identité d’un type commun, et la 
plupart sont absolument dissemblables, portant chacune le carac- 


t. M. Anatole Loquin se livre à ce propos (dans Mélusine, vi, 476 et suiv.) a 
une longue recherche dans les anciens chansonniers, de laquelle il tire cette 
conclusion : que la première version française se chantait sur le même air que 
trois chansons, d'un tout autre genre, dont il donne quelques strophes, et qu'il 

F cnse avoir eu elles-mêmes un timbre commun. Cette dernière hypothèse, il 
appuie sur cette observation : que les mots qui servent de double timbre à deux 
de ces chansons se trouvent, les uns au troisième vers du premier couplet, les 
autres au troisième vers du troisième couplet d’une autre chanson. Ce raison- 
nement me parait quelque peu fragile, car je n’ai jamais trop ou! dire que les 
timbres de vaudevilles fussent indiqués par des troisièmes vers de couplets : ils 
le sont, sauf exceptions motivées, soit par le premier vers, soit par le refrain de 
la chansou type. En outre, comme cet air présumé est perdu, il semblera peut- 
être qu’il était un peu inutile de taut se mettre en frais d’érudition pour si peu. 
Enfin les trois chansons anciennes citées par M. L. ont des couplets de quatre 
vers, le troisième décasyllabique, les trois autres de douze pieds, tandis que les 
couplets de la chauson populaire sont de trois \e rs, tous trois vraisemblabfeineut 
de douze pieds (les raisons données pour faire du second un décasyllabe semblent 
avoir été victorieusement réfutées par M. G. Doncieux), forme, de toute façon, 
absolument différente de celle des chansons citées comme étant le type pri- 
mitif. A la vérité, M. Loquin observe que le premier vers de la chanson popu- 
laire est répété dans plusieurs versions: mais cette répétition, quand elle a 
lieu, ne saurait être considérée comme représentant un vers de plus dans la 
strophe ; c’est un simple une reprise où la mélodie et les paroles sont 
redites eusemble, suivant un procédé populaire que M. Loquin semble être le 
seul à ne pas connaître : quels que soient ses efforts, il ne parviendra pas* 
faire que les strophes de cette enanson aient quatre vers et non trois. Enfin, 
cela même fùt-il acquis, il n’en résulterait nullement encore que la mélodie dût 
être commune à toutes les chansons : il ne manque pas de poésies construites 
dans la même forme et se chantant sur des airs parfaitement distincts. Ces 
simples remarques montrent quelle importance il y a lieu d’attribuer d’ordi- 
naire aux observations énoncées par M. Anatole Loquin, chercheur d’ailleurs 
plein de patience. 
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tère musical particulier aux provinces où elles ont été trouvées. 
Ainsi la version provençale de Damase Arbaud (ii, 143) est une mélo- 
die vive, gaie, bien rythmée, comportant une assez grande étendue 
vocale, un vrai type de mélodie provençale ; celle d’Ille-et-Vilaine 
(Decombe, 42) est une mélopée qui semble procéder de quelque 
giverz bas-breton, avec sa mélancolique formule plusieurs fois 
répétée dans le couplet : la forme de celui-ci est d’ailleurs écourtée, 
car au lieu de trois vers de douze syllabes il n’en a que deux, et les 
couplets sont croisés, comme dans les rondes. La version bressane 
(Rev. des Tr. m, 501) est une large et pleine mélodie de laboureur 
ou de berger; celle du Bourbonnais, empruntée à une publication 
déjà ancienne (voy. Champfleury et Weckerlin, p. 93, et Rolland, iii, 
61) est un autre chant français, très différent de tous ceux qui pré- 
cèdent et suivent. Une autre version de l’Ailier (Rolland, iii, 59) 
n’est pas pluB conforme : à peine y peut-on trouver, au commence- 
ment de la seconde période, une analogie de rythme ; encore cette 
analogie provient-elle de la répétition d’une seule et même note : 
l’on ne saurait établir un rapprochement pour si peu, ét l’analogie 
de rythme s’explique assez par le fait qu’il s’agit de l’accentuation 
musicale du môme vers. Il en est de même avec une version franc- 
comtoise (Beauquier), si du moins nous la comparons aux mélodies 
précédemment considérées ; par contre, nous trouvons une ressem- 
blance réelle entre cette dernière et une autre version, belge celle-ci 
Mélusine v, 183) : là, toute la seconde partie de la mélodie est sem- 
blable à celle de la version franc-comtoise, à quelques notes près. 



Une huitième version, lorraine, \(Revue des tr 111 , 502), en majeur 
et à six-kuit, vrai type de mélodie française, ne ressemble à aucune 
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des précédentes ; pour les deux dernières (Bujeaud, II, 174, et Holland, 
III, 58), toutes deux des provinces du centre et de l’ouest de la France, 
ellessontenmineuret présententquelque analogie dans le mouvement 
initial (premier hémistiche du 1 er vers) et dans la dernière partie; 
mais ce qu’il y a de plus curieux, c’est qu’on retrouve dans ces deux 
mélodies mineures un mouvement qui est aussi dans la mélodie ma- 
jeure recueillie en Lorraine ; tonalité à part, la formule mélodique 
de l’hémistiche : « Blanche comme la neige » est la même dans les 
trois versions, et cette similitude se poursuit jusqu’à la fin du vers: 
t Belle comme le jour » pour la version lorraine (majeure) et celle 
de Vendôme (mineure). 



m 












Bel .le com.me te jour. BrüJagT wugf te «oteil 



Ainsi donc, sur dix versions mélodiques, nous en trouvons d’abord 
cinq absolument indépendantes ; puis, deux d’une part, trois de 
l’autre, formant deux groupes correspondant chacun à un type mé- 
lodique spécial. Remarquons que le premier de ces groupes est 
formé par deux versions dont le second vers est un décasyllabe, tan- 
dis que, dans le second, ce vers a douze syllabes. Au reste, pour les 
trois dernières surtout, ce qui peut subsister du type mélodique pri- 
mitif a subi trop d’altérations pour que ce type puisse être recons- 
titué. 

L’on pourrait citer plusieurs autres chansons dont les diverses 
variantes sont toutes sur des mélodies différentes. Telle est la chan- 
son du retour du chevalier et de sa reconnaissance avec sa femme, 
connue sous le nom de Germaine dans quelques-unes de nos pro- 
vinces (CnAMPFLEURY, p. 495 ; Rev. des tr. III, 364; Bujeaud, II, 245; 
et Cf. Barzaz Breiz, p. 146 et XI). De même la chanson des JVoces de 
V alouette et du moineau est très répandue et a été fréquemment pu- 
bliée, mais, à ma connaissance, jamais avec la même musique. 
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Nous pouvons signaler aussi le cas de chansons pourvues de deux 
mélodies parfaitement différentes. Je citerai par exemple la pastou- 
relle : Là-haut sur la montagne. Elle a, d’une part, une mélodie que 
j’ai eu l’occasion de citer plusieurs fois comme un type charmant de 
chant de montagne (voy. Ch. du Vivarais et du Vercors, Rev. des tr., 
VI, 6 et suiv., versions du Vivarais, de la Franche - Comté, et Cf. 
Weckerlin, Alsace, et Jouve, Vosges, loc. cit.), et, d’autre part, un 
autre chant que j’ai recueilli en Bresse, que M. G. Vicaire a retrouvé 
dans une autre partie du même pays (Rev. des tr , I, 135), et que 
M. Ch. Beauquier a également noté en Franche-Comté. Encore 
négligeons-nous des mélodies isolées et n’ayant aucun rapport avec 
les deux précédemment mentionnées (voir mon Hist. de la ch. pop., 
p. 103. et note). 


III 

Mais c’est assez insister sur ces particularités qui ne tiennent 
qu’indirectement au fond même de notre sujet : notre but essentiel 
est en effet de rechercher, non des différences dans les versions 
mélodiques des chansons, mais au contraire des analogies entre des 
mélodies qui, au premier abord, semblent devoir être complètement 
étrangères les unes aux autres. Nous ne serons pas embarrassés 
pour en trouver. 

Le premier cas qui se présente naturellement à l’esprit est celui 
de mélodies communes à plusieurs chansons. Sans approfondir au- 
trement, nous nous bornerons à en citer les exemples suivants : 

Nous retrouvons la mélodie de la chanson En revenant des noces 
dans trois versions de la Fille au cresson citées par Rolland, t. II, 
p. il : la mélodie est complète, sauf dans la fin du refrain, que 
d'ailleurs on ne trouve jamais pareille d’une version à l’autre ; t. I, 
p. 7, les deux premières phrases sont conformes ; la troisième (le 
refrain) diffère ; enfin t. I, p. 5, nous retrouvons seulement l’influence 
de cette mélodie dans la seconde phrase musicale. 

La mélodie de la Mort du mari est bien caractéristique et se 
retrouve dans toutes nos provinces. Nous la trouvons en entier dans 
une des Rondes publiées par Ballard au commencement du 
XVIII e siècle, sur une toute autre poésie (voy. Rolland, I, 95) ; la 
dernière mesure seule diffère. Ce même type mélodique paraît deux 
fois dans Bujeaud, II, 42 et 160, sur les chansons : 01 est un petit bon- 
homme , et les Clefs d'or; dans Meyrac, Ardennes , 559, chanson: 
Quand les garçons sont jeunes. Nous avons eu déjà l’occasion d’en 
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signaler l’existence dans les Chansons de danse publiées par J. Man- 
geant en 1615 (Hist. de la ch. pop . 303 et 374) ; mais ici l’analogie 
se bornait à la première période et à quelques notes de la seconde. 
En tout cas, ici encore, la poésie est toute différente des précédentes. 

Ce cas de mélodies entières communes à différentes chansons se 
retrouve assez fréquemment dans les anciens chansonniers. Ainsi la 
chanson mentionnée précédemment: la Mort du mari, se chante, 
dans les Rondes de Ballard, sur une tout autre mélodie ; mais celle-ci 
avait déjà été notée dans les Brunettes avec la ronde : En revenant 
de Versailles ; et même nous la retrouvons presque entière dans 
une autre des Rondes de 1794 sur la chanson : Mon père ma marié , 
dont la troisième période, avec les dernières notes de la deuxième, 
sont seules différentes de la version précédemment considérée (voj. 
Rolland, I, 90, 96 et 101). Dans Bujeaud, II, 67, cette mélodie figure 
encore sur la chanson la Veuve (var. de la Mort du mari), ce qui 
établit une analogie entre cette version et celle des Rondes de 
Ballard ci-dessus mentionnée. 

Dans Rolland, I, 55 et 56, nous trouvons les chansons : On veut 
me donner un cloître et C'est la bergère Nannette , tirées, l’une des 
Rondes de 1724, l’autre des Brunettes de 1704. La mélodie est, dans 
l’une en la mineur , dans l'autre en ut majeur : mais nous avons 
déjà vu d’autres exemples d’une même mélodie tantôt mineure et 
tantôt majeure sans cesser d'être la même mélodie : c’est encore 
le cas pour celle-ci, qui, sauf dans les dernières notes, conserve 
identiquement la même ligne dans les deux cas. 

Nous ne pourrions pas, à la vérité, multiplier beaucoup ces 
observations en nous en tenant à ce cas précis et absolu dune 
mélodie se retrouvant complète sur plusieurs poésies différentes. Ce 
procédé est celui des vaudevilles, des noëls, des chansons du caveau, 
écrites à tête reposée, dans une forme déterminée, en vue dun 
certain air ou timbre . Mais la poésie populaire, plus fantaisiste, plus 
libre, ne s’accommode pas volontiers de ces contraintes ; aussi est-il 
rare de retrouver, sur plusieurs poésies populaires, une même 
mélodie reproduite exactement et complètement. Par contre, il est 
de certains fragments mélodiques qui se trouvent replacés tout 
naturellement sur un grand nombre de poésies différentes ; et ces 
fragments sont presque toujours des commencements, des premières 
phrases de mélodies ; car le début est presque toujours l'essence 
même du thème mélodique, c'en est la partie la plus apparente, celle 
qui frappe le plus et se grave le mieux dans l’esprit. Déjà dans la 
série précédemment étudiée nous en avions trouvé des exemples. 
En voici d’autres non moins caractéristiques. 
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Bujeàud, II, 58, et Rolland, V, 3, donnent deux variantes de la 
Maumariée dont la mélodie, bien caractérisée, se compose de trois 
membres de phrase de 4 mesures, la troisième formant refrain : 



Les deux premières périodes se retrouvent, identiquement, dans 
la chanson : Un jour de cet automne intercalée par Devienne dans les 
Visitandines , il y a plus d’un siècle, sous le titre de « Chanson 
gasconne. » La première de ces périodes est également dans une 
version normande du Mal marié [Rev. des tr. VI, 466) ; enfin, sauf 
une variante de deux notes, c’est encore par elle que commence la 
chanson bien connue : Il était une barque (voy. de laLandelle, Chan- 
sons maritimes , p. 145). 

La chanson : Nous étions trois filles figure dans plusieurs recueils 
du XVIII e siècle et a été retrouvée dans la tradition moderne (voy. 
Rev. des tr. III, 634, 635 et 636, ainsi que Mélnsine , I, 483). 



Ici même, les variantes présentent des différences procédant du 
principe d’altérations mélodiques que nous avons exposé : la pre- 
mière période se retrôuve partout, sauf quelques notes de détail ; la 
seconde diffère déjà complètement dans une version , et assez notable- 
ment dans une autre ; quant à la troisième, on ne la trouve sembla- 
ble à la forme ancienne que dans la version ardennaise publiée par 
Mélusine . — D’autre part une version du XVII e siècle (J. Mangeant, 
1615 ; voy. Rev. des tr. III, 636) donnait, sur une tout autre poésie, 
la première période mélodique. Enfin, dans Bujeaud, II, 290, nous 
retrouvons le même début dans la chanson : Il était trois nonnes } 
qui, bien que ce premiers vers soit manifestement imité de Nous 
étions trois filles , diffère complètement, par la suite, du reste de 
cette chanson. 
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Bujeaud, I, 409, et Rolland, 1, 238, donnent la chanson : Mon p ère 
avait cinq cents moutons, dont la mélodie est très franche au début. 
Nous retrouvons ce môme début dans la chanson des Echos rfu 
temps passé , II, 136 : A Parthenay ; mais à partir de la seconde 
période, et même de la fin de la première, toute analogie disparait. 

Nous avons publié dans la première année de la Rev. des tr ., p. 89. 
une version bretonne du Plongeur: la mélodie, avec son refrain: 
Digue don ma dondaine , a un charme mélancolique qui appartient 
en propre au chant populaire français : 



Au jar^din de mon 


Nous en retrouvons la première période, mais non la seconde 
(bien que les syllabes du refrain aient subsisté) dans une var. de 
la Fille au cresson , Rolland, II, 8. Par contre, dans une autre chan- 
son que j'ai recueillie çn Haute-Bretagne : « Dans les prisons de 
Rennes *, je la retrouve presque entière, et c'est la première période 
qui est la plus altérée. 

Les Rondes de Ballard donnent la chanson : Me suis levé par un 
malin , — Amour tu n'entends point (Rolland, I, 45, et var. moderne, 
46) commençant par une formule mélodique qui se répète sur le 
premier vers et sur le second formant refrain : 


m m 
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le suis le _ vé par un ma - 4 in, Amour tu n’entends purnt 


Nous retrouvons cette formule complète dans ta chanson : De- 
grand malin me suis levée , version vendéenne (Rolland, I, 97). Cela 
est d'autant moins surprenant que le vers initial est presque le même 
dans les deux chansons, bien que la suite en diffère complètement: 
nous saisissons ainsi sur le vif un des procédés de composition 
propre à la chanson populaire, consistant à adopter pour point de 
départ une formule courante, paroles et musique, et à inventer le 
reste. Nous retrouvons le même début mélodique dans deux chan- 
sons de l’Armagnac (Bladé, n 05 20 et 24) : les paroles du vers 
correspondant diffèrent de celles des deux précédentes chansons, 
mais elles se ressemblent entre elles : Mon père mariez-moi donc , et 
Mon père veut me marier. Dans la première de ces deux versions 
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musicales, le rythme est binaire, tandis qu'il est ternaire partout 
ailleurs. Dans: En passant près d'un petit bois (Rolland, IV, 52), et 
deux chansons de Bujeaud : Mon père m'a marié (II, 44) et Margolon 
prend son panier { 11,263), la phrase mélodique reparaît, mais une 
fois seulement et sans répétition comme dans les quatre premiers 
cas. Notons au passage l’identité presque absolue de cette phrase 
avec le commencement de l’hymne : Creator aime siderum ; même 
la première chanson de Bujeaud lui est presque absolument conforme 
jusqu'à la fin du second vers. Et comme d'autre part on a déjà 
rapproché cette mélodie sacrée de celle de la célèbre chanson 
flamande du Reuze } il s’ensuit que cette dernière nous fournit encore 
un rapprochement de plus. 

En modifiant les deux dernières notes de ce fragment mélodique, 
nous trouvons un nouveau thème appartenant à d’aulres chansons : 
Qui veut ouïr qui veut sçavoir , des Brunetles , et J'ai demandé à mon 
chat , des Rondes (Rolland, I, 103 et 175). 


pir F üpmjiüi i r p 


Qui veut ou-ïr, qui veut sa-voir Commentées vieillards, ai .ment 


C'est aussi le début du timbre : A la façon de Barbari. Enfin, avec 
une nouvelle et non moins légère altération, nous avons le premier 
vers de la Carmagnole , du caractère populaire de laquelle il a été 
question récemment ici même. Voilà donc un thème qui, avec de 
très légères modifications, a servi a des fins très différentes et assez 
variées. 


IV 

- Considérons enfin un dernier cas, non moins fréquent, celui où la 
formule mélodique commune à plusieurs chansons est très courte 
et se compose seulement de quelques notes initiales ; mais, nous le 
savons, la formule musicale représentée par ces premières notes a 
son importance, puisqu’elle pose le début de la mélodie et suffit le 
plus souvent à en régler l'allure générale. 

En voici une, par exemple, qui reparaît au début d’un grand 
nombre de chansons : 



Mi . gnon . ne, ma mi . gnon « ne... 


Digitized by <^.ooQLe 


— 20 — 



Der . rie . ve chez mon pè .ré- 



sous ces différentes formes, qui se réduisent à une seule et même, 
nous trouvons ce fragment mélodique au commencement des chan- 
sons suivantes : 

a) La chanson des Métamorphoses, Morvan, Rev . des tr. 1, 102; Les 
trois déserteurs , Vendômois, Rolland, IV, 34 ; Le Garçon à mariei', 
Bujeaud, II, 46. 

b) La Marchande d'oranges , Lorraine, Rev. des tr. II, 539 ; La Fille 
qui fait la morte , id. ibid. III, 302; Mon amant me délaisse, Bujeaud, 
I, 265. 

c) La Ratelière, Bresse, version inédite (fragment noté ci-dessus); 
deux versions de la Fille au cresson , dans Rolland, I, 11 et 13; les 
Métamorphoses , version de la Champagne communiquée par M. Gas- 
ton Paris, Rev. des tr. I, 98 ; T ai fait une maîtresse , dans Meyrac, 
Ardennes , 569 (en rythme binaire). Comparez le début de la mélodie 
bien connue : Mandolinata , de M. Paladilhe, imitée de chansons po- 
pulaires italiennes. (*) 

d) Mon pèr m'envoic-t-à V herbe, de Puymaigre, Pays Messin, PL 16 ; 
Chanson de noce du Morvan, dans mon Hist. de la ch. pop. p. 208; 
la Fille qui fait la morte , Bresse, Rev. des tr.;Les Garçons de Bordeaux, 
Bladé, Armagnac , n° 13 (tient à la fois de c et de d ). Cf. le refrain 
Au bois rossignolet , Champfleury, 83. 

e) Un samedi au soir , chanson bressane (fragment noté ci-dessus); 
Un jour bergère mes amours , Bujeaud, I, 254 ; Le Hareng saur, chan- 
son tlamande, dans Cbampfleury, p. 14 ; Ali Alo, chanson de marins 
flamands, dans de Coussemaker, Flamands de France, 271. 

1 . Notre regretté collègue Ernest Guiraud m’avait demandé un jour de lui indi- 
quer quelques mélodies populaires françaises dout il aurait choisi Tune pour I in- 
tercaler dans un ouvrage cjue, d’ailleurs, il n’acheva pas ; je lui avau, entre 
autres, signalé uue des versions mentionnées de la Fille au cresson, niais, bien 
que la tournure mélodique lui en plût beaucoup, il l'abandonna sur le champ, 
craignant qu’on lui reprochât d’avoir eu une réminiscence de Mandolinata! 
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Nous pourrions ajouter encore la version bretonne du Plongeur 
déjà citée en un autre endroit, dont les cinq premières notes sont 
celles de a, la sixième descendant à si au lieu de monter à ré. 

Voici une autre formule mélodique que l’on rencontre au début 
de plusieurs chansons : elle est un peu altérée en passant d’une 
version à l’autre, mais pourtant reconnaissable dans toutes. 

^ A A k k 



A - b’outz point ro les tü . lo lès~ 


a, est une ronde recueillie en Bretagne /"dans Ciiampleury et 
Weckerlin,p, 155) ; 6, une chanson de noces, dans Bljeaud,II, 32 ; c, 
une variante de l’Ane de Marion , Bujeaud, I, 107 ; d, une chanson 
recueillie dans le Morvan ; e, en Bresse (ces deux dernières inédites) ; 
/*, la chanson des bateliers de l’Adour (Lamazoü, Chants pyrénéens , 
34). 

Autre rapprochement : nous trouvons le thème ci-dessous au 
commencement de plusieurs chansons : 
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Ou, dans un mouvement plus conforme au sentiment de la mélo- 
die populaire : 



Mon pèr’ m’a bail * lo on ma . ri- 


La première formule se trouve dans les Chansons de danse de 1615 
(voir mon Hist. de la ch. pop. p. 576), et, deux fois, dans les Rondes 
de Ballard, la première fois note pour note, la seconde fois en mou- 
vement binaire (Rolland, I, 114, 116) ; la seconde est dans une chan- 
son recueillie dans les Ardennes (Rolland, I, 118), et la troisième 
dans une version en patois bressan du Petit mari (inédite). 11 est à 
remarquer que la chanson des Ardennes a pour refrain : O Régnault, 
réveille , réveille , — O Régnault , réveille-toi , refrain cité tout entier 
par Rabelais au 41 me chapitre de Gargantua : il se pourrait que la 
mélodie, qui a elle-mèine un caractère d'ancienneté assez accusé, et 
dont nous trouvons le type dans d’anciens recueils, fût déjà celle sur 
laquelle Frère Jean des Entomneures entonnait à pleine voix la 
chanson. — On pourrait en rapprocher aussi le refrain d’une autre 
chanson : Ah ! Thomas , réveille , réveille , — Ah ! Thomas, réveille-loi , 
notée dans les Rondes de Ballard (Rolland, I, 129J; mais, bien que 
le rythme et la tonalité ne soient pas sans analogie avec ceux de la 
précédente, la ligne de chant est trop différente pour que nous puis- 
sions l'identifier avec celle-ci. 

J’ai eu déjà l'occasion de signaler (dans mon Histoire de la chan- 
son populaire , p. 362) une forme mélodique très caractéristique que 
j’avais remarquée dans plusieurs chansons bretonnes: 



Dans le livre de M. Quellien {Chansons et danses des Bretons ), paru 
postérieurement, cette formule ne reparaît pas moins de six fois, au 
commencement de chansons de différents caractères. Page 243, c’est 
un gu'crz > d'allure très familière et primitive ; p. 249, une chanson 
de Kloarek ; p. 255, la son salvrique du Tailleur ; p. 261, une autre son 
satirique ; p. 273, un cantique : ce cantique a d’ailleurs double mé- 
lodie, mais toujours commençant par le même dessin : la seconde, 
en outre, est identique à celle du gioerz noté dans le Barzaz-Brei: 
(i l'Héritière de Kéroulas ), mais les cinq autres sont tout à fait diffé- 
rentes; chaque fois, après ces premières notes, la mélodie prend un 


Digitized by CjOOQle 


- 23 - 


tout autre ton ; ce qui n’empêche pas ce point de départ, très re- 
marquable, d’établir un lien commun entre toutes les versions. 

V 

En voilà assez, sans doute, pour éclairer le sujet d’un jour nou- 
veau. Pourtant, après ces observations d’un caractère général, je 
voudrais en présenter quelques autres, plus particulières, mais qui 
n’en sont pas pour cela sans intérêt. 

Nous avons vu comment une même formule mélodique pouvait 
passer de chansons en chansons ; voici maintenant un exemple 
d’une poésie qui a emprunté des fragments mélodiques à deux 
chansons différentes, de sorte qu’elle se trouve à la fois procéder de 
deux mélodies qu’on n’aurait jamais eu l’idée de rapprocher sans 
cela. 

L’on connaît la mélancolique complainte de la Noce tragique : en 
voici le début mélodique pris dans une version des Hautes-Alpes 
[Rev. des tr. V, 144). 



Qui veut on. ïr chan . son, chan. 



« sonnet.te gen . tfl . le, Chan . tons k nos. si . guo . lut 


D’autre part, voici le commencement de la ronde du Roi d'Angle- 
terre, version bressane {Rev. des tr. IV, 388). 



Variante pour la périodejtinale (vers, bourguignonne, Rev. des tr. 
IV, 387). 



Dans Pa. risil y a plus de cinq cents ber- gè -res. 
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Maintenant, plaçons en regard une version du Quercy de la Belle 
dans la vigne [Rolland, I, 216). 



lo „ bi . lo de Coü Yo ian Ai be Joa fil . k$ 


En comparant ces trois mélodies, nous trouvons d’abord un 
début analogue; mais bientôt le mouvement delà ronde s’élève, 
celui de la complainte descend : la chanson du Quercy se tient 
entre les deux, et semble tenir à la fois de l'une et de l’autre; 
pourtant, au refrain : Chantez le rossignolct , elle se rapproche fran- 
chement de la complainte. Mais, sur la période finale, après avoir 
repris comme au début, elle s’élève à son tour et devient semblable 
i\ la partie correspondante de la ronde. Et ce rapprochement de 
deux mélodies de caractères très différents, Y une vive et l'autre 
mélancolique, opéré grâce à une troisième qui tient à la fois de 
l’une et l'autre, attire notre attention sur ces deux-ci, et nous 
montre qu’elles s’adaptent si bien l'une sur l’autre qu'il n'est pas 
douteux qu’elles procèdent elles-mêmes d’un seul et même type. 


VI 

Il est de certains thèmes très caractéristiques qui semblent 
appartenir en propre à une seule chanson, tout au moins à une 
région déterminée, et qu’on est tout étonné de rencontrer fort 
loin de l'endroit où on les avait trouvés tout d'abord. J’en vais 
donner quelques exemples. 

Le Barzaz-Brtiz , dont les mélodies sont généralement très bien 
notées (sauf quelques défectuosités provenant de l'inexpérience du 
notateur, inexpérience bien excusable quand on songe que la 
difficulté inhérente à ces sortes de transcriptions était bien plus 
grande encore à une époque où l'on n’avait encore rien tenté de 
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semblable en France), le Barzaz-Breiz , dis-je, donne, sous le titre de 
la Marche d'Arthur, une mélodie que voici : 



Cette mélodie a été retrouvée : voici comment M. Quellibn la note 
dans ses Chansons et danses des bretons, p. 277, sous le titre de 
Chanson nouvelle à la Vierge Marie . Nous en donnons seulement la 
seconde partie, conforme à la version de M. de la Villemarqüé. 

J* -I J- jjlpllÉ I 


Lavar d’i - me... -, $ 



Or, voilà qu’en Flandre nous retrouvons^toute la première partie, 
la plus caractéristique, de la mélodie bretonne : voici en effet le 
commencement d’une chanson de nouvel an notée dans de 
Coussemaker, Flamands de France , 94 : 


i i i m 


Dag moud, dag man.. 


m 





Sauf quelques notes à la fin de la deuxième période, qui s’achève 
d'ailleurs sur le même degré de la gamme, la mélodie des deux pre- 
miers vers de cette strophe de trois vers est parfaitement semblable 
dans les chansons bretonnes et flamandes. 

Dans un ancien chansonnier français, les Chansons de danse de 
Jacques Mangeant, 1615, f° 37, nous lisons le couplet suivant, 
sous le titre de Branle simple de village : 
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- mour, N’ai . me pas fil . Je d an Sei . gnoar 



' Che. mi. nez fil let . tes,che. mi. nez tou . jours. 


Et, d autre part, nous' trouvons dans le Barzaz Breiz , sur le gwerz 
du Seigneur Nann et la Fée (forme celtique de la chanson du Roi 
Renaud) : 




Sauf la cadence finale, qui s’achève sur la dominante au lieu de 
la tonique (altération fréquente dans la tradition populaire), 
toutes les autres cadences sont identiques, surtout celle si caracté- 
ristique du second vers, et la ligne mélodique, plus pure et plus 
élégante assurément dans la version bretonne, n'en est pas moins, 
dans ses parties essentielles, la même dans les deux exemples. 

Et, puisque nous en sommes aux anciens recueils, rapprochons 
ces deux airs de chansons à danser qui ont disparu des souvenirs 
populaires, mais qui n’en ont pas moins joui autrefois d’une grande 
popularité, ainsi qu’on va le voir. 

D’abord une des Plus belles chansons des comédiens français ( l )< 
du recueil de J. Mangeant (vers 1615) : 

1. M. Rolland a noté inexactement cette mélodie dans son second volume* 
p. 85: il a confondu la clef d ut quatrième ligne avec la clef d'ut première 
ligne, et, par suite, uoté en fa majeur la mélodie qui est en sol mineur, ne 
cette façon, le rapprochement était encore plus frappant, les deux airs étant en 
majeur : mais, bien qu’en réalité l’un soit mineur et l'autre majeur, ce rappro- 
chement doit subsister, la ligne étant presque identique dans les deux cas; 
et nous savons par bien d'autres exemples qu’un des principaux modes 
de transformation des mélodies populaires est celui qui consiste a e® 
changer \ instinctivement la tonalité, faisant passer le mineur en majeur» 00 
inversement. 
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As - tu point feu ‘rou-rge nez Le mais .tre 


m 








& 


des y.fron . gne? Mon pe * re m'y veut ma - ri . er.ete. 

Puis, en regard, cette phrase d'une des chansons du Jeu de Robin 
et de Marion : 


i r % 

Ro . bin, par fâ . me ten pe . re, Ses tu 



bien al. 1er . du pietP O . B par l’a. me men mè.reefo 


Cette analogie est une nouvelle preuve du caractère et de l’essence 
populaire des airs de Robin et Marion , qui, ainsi que nous l'avons 
démontré, ne sont pas de la composition d’Adam de la Halle comme 
on Ta cru souvent, mais sont purement et simplement des mélodies 
populaires replacées par lui dans sa comédie musicale. 


VII 

La transmission orale des mélodies populaires peut donner lieu 
parfois à des observations très dignes d’intérêt. Parfois une mélodie, 
san$ subir pour cela des modifications fondamentales, peut, en 
passant d'un pays dans un autre, prendre un caractère tout nouveau, 
qui est le caractère propre à la région où elle a élu son nouveau 
domicile. Il y a là un phénomène d’acclimatation musicale très digne 
d’être noté. Le peuple est, d'instinct, un grand symphoniste : il 
transforme un thème, le montre sous les aspects les plus divers, en 
modifie le caractère et l'accent, comme ferait un Beethoven ou un 
Wagner dans le développement de la plus savante symphonie ou du 
drame musical le plus expressif. 

Pour ne pas multiplier les notations, je renverrai d'abord à des 
mélodies déjà notées. 

Tout le monde connaît la chanson : « Je me suis engagé pour 
l’amour d une blonde », popularisée dans le monde lettré par Henri 
Murger. La mélodie, bien française et d'un caractère peu ancien, a, 
dans une certaine mesure, une expression de complainte pleurarde 
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assez commune dans certaines chansons du XVIII e siècle. J'enai 
donné une version bressane (Rev. des tr. III 522, ou 474 b) dont la 
ligne mélodique est bien la meme ; mais combien l’expression en 
est différente ! La complainte sentimentale est devenue une douce 
pastorale, pleine de charme et de poésie. 

Le premier recueil de M. E. Rolland donne (p. 199-200) deux 
versions bretonnes de la Claire fontaine , sur une même mélodie 
toute différente de la mélodie généralement connue de cette chanson. 
La première version est un air de ronde à six-huit, en mineur très 
caractérisé, la note sensible y paraissant quatre fois ; Vautre, plus 
lente, à deux temps , avec sensible dure, semble un tout autre chant: 
on dirait une plaintive mélopée de sôn bretonne, tandis que l’autre 
n’est qu’une chanson de danse. Et pourtant c’est bien la même mélodie. 

Je signalerai un exemple analogue, sans y insister par la notation. 
J’ai recueilli en Bresse une chanson : « C’est un beau vigneron », au 
rythme décidé, ferme et net, pleine de bonne humeur et d’entrain. 
Dans les Chansons maritimes de de la Landelle, je trouve, p. 98, la 
même mélodie comme étant celle de la chanson bretonne:* Nous 
étions trois marins. » Elle est en style lié, soutenu, avec une expres- 
sion de religiosité mélancolique comme presque tous les cantiques 
bretons. Ainsi la chanson du vigneron bourguignon et celle du ma- 
rin breton se chantent-elles sur le même air, mais avec un accent 
bien différent. 

Est-il nécessaire de répéter ce que j'ai déjà dit des mélodies pro- 
vençales ? La plupart des chants les plus populaires en Provence 
sont des airs français importés ; mais aussi, combien ils sont trans- 
formés, métamorphosés dans l’allure et dans l’accent ! Il suffit de 
rappeler ce qu’est devenu dans la tradition le vif et joyeux ooël 
de Saboly, composé, daus le principe, sur l’air de la chanson du 
Médecin malgré lui : « Qu’ils sont doux, bouteille jolie. » (*) 

Pour appuyer ces remarques par une notation, donnons un air 
d’une chanson bretonne, qui n’est certainement pas originaire 
de la Bretagne. Nous l’empruntons aux Chansons maritimes de de la 
Landelle, dont presque toutes les mélodies notées sont empruntées 
au répertoire des marins bretons. 


Lentement. 



L Voir mon Histoire de la chanson populaire , p. 249 et suiv. Cf. 107-108. 
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Tout le monde a reconnu sous ce chant mélancolique et doux, 
une bourrée auvergnate qui s’est répandue dans toutes nos provinces 
et à Paris même. Nous en avons donné une autre notation, provenant 
du Vivarais, et également différente de la lourde danse de l’Auver- 
gne et de la plaintive mélopée bretonne. Et pourtant, si nous n’avions 
pas ce terme de comparaison, nous n’aurions aucun motif de croire 
que celle-ci n'est pas un véritable air breton : c’est qu’en effet, si 
elle ne Test pas, elle l’est devenue. 

VIII 

Il serait imprudent de trop généraliser les observations ci-dessus. 
En effet, s’il est exact que certaines mélodies, certaines formules, 
certains rythmes se retrouvent dans diverses chansons, formant 
ainsi comme une matière première musicale; un fonds commun 
mélodique où chacun peut venir puiser à volonté, il n’en est pas 
moins vrai que le nombre est grand des mélodies populaires vrai- 
ment originales, uniques, ne valant que par elles seules, et ne 
devant rien à personne qu’à leur auteur. C’est que le peuple est un 
improvisateur admirable, et que si parfois, au cours de ces impro- 
visations, il lui revient instinctivement à l’idée quelqu’une de ces 
formules appartenant au fonds commun, dans d’autres circonstances 
il est capable de véritables trouvailles de génie. 

IX 

De cet ensemble d’observations, s’il convient de dégager quelques 
idées générales, nous dirons d'abord qu’il ne faut jamais poser de 
règles absolues ni de principes immuables lorsqu’on étudie les 
productions du génie populaire ; que ce génie est capable de suivre 
à tour de rôle les directions les plus diverses, même les plus oppo- 
sées ; et que, lorsqu’on a été amené à faire une observation d’un 
certain genre, il faut bien se garder de déclarer qu’il en est toujours 
ainsi, vu qu’une observation tout opposée peut être produite au 
même moment : et cela prouve simplement ceci, c’est qu’en ces 
matières, tous les cas sont possibles. 

Pour le cas particulier qui a fait le principal objet de ce travail, 
notre conclusion est que la mélodie populaire est chose essentielle- 
ment fluide, malléable, infiniment délicate et susceptible de se 
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transformer sous les influences les plus diverses ; que parfois le 
peuple, dans son apparente force créatrice, n'est qu’adaptateur, 
arrangeur de matières déjà existantes, et que dans certains cas 
(dont ceux qui ont été considérés dans cette étude ne sont que le 
petit nombre) il ne fait que s’emprunter à lui-même des éléments 
traditionnels qui lui appartiennent depuis de longues générations. 

Quant à la question qui préoccupe plus particulièrement les folk- 
loristes de nos jours, celle des origines précises des chansons., 
j’avoue que cette étude, toute sincère et approfondie qu’elle puisse 
être, ne lui fait pas faire un pas. En recherchant les éléments pre- 
miers de la mélodie populaire, je me suis fort écarté, je le sais, de 
ceux qui prétendent trouver dans les vieux livres la solution du 
mystère. J'estime en effet qu’ils font fausse route. Non, assurément, 
que je considère comme inutile l’étude des documents écrits : elle 
est précieuse, au contraire ; mais elle ne nous a fourni que des 
matériaux insuffisants si l’on regarde l’immensité de ceux que nous 
donne la seule tradition. Si je n’ai pas plus souvent puisé aux vieux 
livres, ce n’est point que je les ignore : ils me sont, au contraire, 
parfaitement connus ; c’est que je n’y trouve pas les lumières qu’il 
faudrait pour éclairer la question de son véritable jour. Je laisse 
avec plaisir ceux qui prétendent qu’on peut trouver l’auteur et la 
date de toute chanson, de toute mélodie, continuer à courir à la 
réalisation de leur rêve : loin de les en empêcher, je leur fournirais 
volontiers moi-même de quoi exercer leur sagacité ; ainsi je serais 
heureux s’ils pouvaient trouver les dates et les auteurs de quelques- 
unes des mélodies qui ont fait l’objet de ce travail, d’une seule 
même. J’attendrai cette solution avec patience, non sans quelque 
incrédulité, me bornant à constater, quel qu’en soit le résultat, 
qu’en recherchant et en mettant en lumière la véritable matière 
primitive de la mélodie populaire et en étudiant quelques-unes de ses 
transformations les plus caractéristiques, je pense avoir considéré 
la question de plus loin, et de plus haut. Julien Tiersot. 
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La Sociélé des Traditions populaires a été fondée en décembre 4885 pour 
recueillir les vestiges du passé que le peuple a conservés dans sa mémoire. 
Elle s'efforce de provoquer partout des enquêtes sur ces sujets si importants 
pour l’histoire de l’humanité, qui forment la science nouvelle désignée sous 
le nom de Folk-Iore ou Traditions populaires. Elle lient tous les ans, à des 
époques déterminées, des séances de discussion. 

Elle publie la Revue des Traditions populaires , qui parait chaque mois, 
par fascicules de 48 à 64 p. grand in-8, avec des dessins et des airs gravés, 
contenant de 2,000 à 2,500 lignes, soit pour l’année entière la valeur de 
plus de 3 loris volumes. 

Pour recevoir un numéro spécimen, il suffit d'en faire la demande en 
ajoutant 45 centimes pour frais d’affranchissement. 

Toutes les communications intéressant la rédaction doivent être adressées 
à M. Paul Sébillot, 80, boulevard Saint-Marcel, Paris. 

Voici les volumes parus : 

Tome 1, (1886', IV-407 p., avec 25 airs de musique et 5 illustrations. (Presque 


épuisé) : 25 fr. 

Tome 11, (1887), 596 p., 40 airs, 30 illustrations 20 fr. 

Tome III, (1888), 688 p., 60 airs et HO illustrations 20 fr. 

Tome IV, (1889), 700 p., 50 airs et 80 illustrations 20 fr. 

Tome V, (1890), 776 p., 45 airs et 74 illustrations 15 fr. 

Tome VI, (1891), 78» p., 40 airs et 16 illustrations 15 fr. 

Tome VII, fl 892), 792 p., 49 airs gravés, 39 illustrations 15 fr. 

Tome VIII, (1893), 652 p., 30 airs 60 illustrations 15 fr. 

Tome IX, (1894), en cours de publication. 


' Six annuaires ont été publiés : en 1886 (épuisé). 1887, pet. in-8 de pp. XXX- 
664, avec 6 airs et 2u illustrations (3 fr. 50, Hollande 5 fr.). 1888, pp. XXVIII- 
1,8 4 airs et 12 illustrations (2 fr. 50, sur Hollande 4 fr.). 1889, pp. 32 (1 fr. Hol- 
lande 2 fr.). 1890. pp. 44, (1 fr. 50, Hollande 2 fr. 50). Les Annuaires 87 à 89, 
pris ensemble 6 fr. 

Annuaire de 1894, in-8 de pp. IV - 168 avec 110 dessins, 3 fr. 50 (Hollande, 5 fr.) 

La Société a en outre publié : 

Les Instruction S* et Questionnaires , par Paul Sébillot, 1 vol. in-8 écu de 76 

pages 2 fr. 

Le Congrès des Traditions populaires, in-8 de 168 p., avec dessins et musique 
gravée. . . 5 fr. 

Les sociétaires ont droit à l’envoi gratuit de la Revue et des Annuaires 
ordinaires. Leur cotisation est de 15 francs, sans distinction de nationalité. 
Pour devenir sociétaire, il faut adresser une demande d’admission, appuyée 
de deux parrains, à M. Paul Sébillot, secrétaire général de la sociélé, 80, 
boulevard Saint-Marcel, Paris, qui la transmet au Comité central. 

Les abonnés non-sociétaires ne reçoivent que la Revue. Les abonnements, 
(13 francs pour la France, 17 francs pour l’union postale), sont reçus dans 
tous les bureaux de poste, et chez M. A. Certeux, trésorier de la Sociélé, 34 
rue Gay-Lussac, Paris. 
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En vente â la Librairie Ed. Sagot 


Pierre (Conslaul). Les facteurs d'instruments de musique, les luthiers et 
la facture instrumentale; précis historique. Paris , Sagot, 1894, in- 12 de 
400 pp. 5 fr. 

Extraits du Sommaire : Chap. I. Dénominations successives de la Corporation 
— Chap. IL La Communauté des maîtres faiseurs d'instruments. — Chap. III 
Recherches sur les anciens facteurs, XV e -XVIII e siècles. — Chap. IV. Facteurs 
au XIX e siècle. — Chap. V. Chambres syndicales. — Chap. VL Le prix des 
instruments autrefois et aujourd'hui. — Chap. VIL La facture instrumentale, 
développement, progrès, liste par époques des instruments eu usage, etc. 
Table des instruments cités. — Table des noms. 

Pougin (Arthur). Meyerbeer : notes biographiques. Pons, 1864, in-12 br. 

1 fr. 50 

Pougin (A.). Bellini, sa vie, ses œuvres; portrait gravé et 2 fac-similé? 
d’autographes. Paris, 1868, in- 1 8 br. (Au lieu de 4 fr.) 1 fr.* 

Pougin (A.). Albert Grisar ; étude artistique avec un portrait gravé el 
fac-similé d’autog. Paris, 1870, in- 18 br. (Au lieu de 4 fr.) 

Fétis (F. -J.). Curiosités historiques de la Musique. Complément nécessaire 
de la Musique mise à la portée de tout le monde. Paris , Cotelle , 1830, 
in-8 br. de 454 pp. ( Très rare), 

Fétis (F. -J.). Antoine Stradivari, luthier célèbre connu sous le nom de 
Stradivarius, précédé de recherches sur les Instruments à archet el suivi 
d’analyses théoriques sur l’archet et sur F. Tourte. Paris, VuiUinume, 
1856, gr. in-8 br. de 128 pp., figures. (Rare). 7 fr. 50 

Wagner (Richard). Son portrait d’après les plus récentes photographie?» 
gravé à l’eau-forte par Eug. Abot ; cadre in- 16, marges in-4 sur hollande. 
Epreuve avec lettre. 3 i* 

Epreuve avant la lettre. 

Epreuve de remarque (Portrait de F. Liszt). 

Portraits de Musiciens et dTnstrumentistes célèbres. 
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